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※被误解的“艺术理论”
●彭兆荣
摘 要：艺术往往被人们简单地认为是一幅画、一首诗、一支曲，这种现代戕害的罪魁之一来自于分析时代的
分工细致化，加之学科专业的形制约束，扩大了理论与实践之间的隔阂，也撕裂了艺术知识谱系的历
史裂痕，导致了艺术理念与工艺制作的分离，仿佛形成“井水”与“河水”之势。这不仅对当代艺术的整
体形制造成伤害，对艺术创作也同样有害，对于建构当代艺术院校完整的艺术教育体制，培养综合性
艺术人才方面尤其有害。
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一、艺术理论之于实践
在当今的艺术界，创作是“无冕之王”，理论则
明显有被束之高阁之虞。其实，艺术理论一直是与
艺术实践相生相随的伴侣，没有人认为缺失理论、
理念的艺术会是真正的艺术，因为任何艺术创作
都是观念、理念、理论等的附着，甚至由其主导和
引导。换言之，没有“理论先行”，根本不可能有艺
术行为的“后续”，即使是在人类祖先那里，被我们
称为“原始艺术”的都伴随着特定的、特殊的信仰、
价值和观念。
所谓“艺术创作”从来都是一个理念和实践的
统一体。未知何时，艺术理论与艺术创作竟然被误
解为“两翼”，前者是无形的，后者是有形的；前者
是观念的，后者是行动的。艺术的终极“产品”是具
体的作品，而潜匿其中的理论、理念等都无法直接
与可兑现的“价值”相提并论。这种情形在中国的
艺术界表现得尤其明显，中国文化的“务实性”在
工艺活动中表现得淋漓尽致。除去这一原因，还有
来自教育体制上的问题，而且越到当今，这个问题
越为突出：多数进行实践性的、创作性的、操作性
的和生产性的艺术家、艺术工作者，他们的艺术行
为和艺术活动，被置于“动手”范畴，而从事艺术理
论、理念的则属于“动脑”范畴。
在浮躁的时代，理论价值与经验知识由于过
度的分析化和细致化，越来越从原本为一体的艺
术实践中被抽离出来，成为“被掏空的想象”。尤其
在现实生活和高等教育活动中，学生们对于艺术
理论的漠然和忽视，严重阻绝了通往艺术大师的
途径。这种被分隔的理论常常“不被作为”。虽然人
们在理性上会认为这种状态是对艺术本身的重大
误解和失误，然而，在学术界似乎已然成为一桩
“无头案”，方家皆认可如此情状的描述事实，却更
多地只是表示“同情”，践行时却依然我行我素。艺
术理论的这种分离似乎也有历史渊源，只是今天
的情形完全不同。从西方的情形看，历史上曾经以
理性、理念、理论者为高雅、高贵者，以工艺、制作、
动手者为卑贱、低俗的区隔——看看柏拉图的《理
想国》便清楚。今日情势有了彻底的翻转。
其实，“理论”从来就是一个综合性的“行为”，
只是它一直被误解。从知识谱系的考释，“理论”从
一开始就是具体的行为，只不过这一行为被赋予
了特殊的动机和观念。“理论”（theory）来源希腊语
theōriā，意为“观点”“视域”。theōriā 的动词词根
theōreein本义是“观看”“观察”。在古代希腊，“理
论”原指旅行和观察活动和事件，具体的行为是城
2017年度国家社科基金（艺术类）重点课题“中国特色艺术学体系研究”（17AA001）阶段性成果。※
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被误解的“艺术理论”
邦派专人到另一城邦观摩宗教庆典仪式。①毫无疑
义，行动表现为在异质空间进行转换和交流的契
机，也是建立各种关系。福柯准确地把握住行动理
论的意义：“空间似乎建构了有关我们的关系、理
论和系统的整个视野。”②也就是说，“理论”的本义
其实是一种与旅行、行动相联系的身体行为和实
践活动。仿佛一个人要到一个地方去，去干什么，
总要先有想法，才能行动。这种情形与之最接近的
表述当为中国的“道”。从文字上看，“道”为“行
族”。“道”是“导”（導）的本字，本义为引导道路。
《说文解字》：“道，所行道也。”③《尔雅》释：“一达
谓之道。”④“道”就是行走的道路。道，金文“ ”
（行，四通的大路）表示在叉路口帮助迷路者领路，
其引申义为道路、道理、规律等。《易·系辞上》有：
“知周乎万物，而道济天下”⑤之说。《庄子·秋水》：
“闻道百，以为莫己若者，我之谓也。”⑥大家所熟悉
的唐代韩愈《师说》中有：“师者，所以传道受业解
惑也。”⑦而道家则将其作为万物政法的滥觞，所谓
“道立于一，一生二，二生三，三生万物。”⑧在道家
思想中，“道”代表自然律，是道家世界观的核心。
而实践它的方式就是与“道”相携、和谐的行动。
由此可知，在艺术领域里，理论从来就是具体
的。比如“想象”便属于“动脑”的范畴，同时，它隶
属于特定的知识谱系，特殊的实践原则和特有的
技术手段。之于艺术理论，“想象”是一个无法回避
的论题；人们自然更为接受“想象”属于认知性理
论范畴这样的事实，这也是一条认知的途径，无论
就艺术而言，还是对知识而言都是这样。⑨人们可
以设想，如果没有“想象”，艺术创作如何发生和启
动？人们可以这样认识，对于知识的生产和艺术的
活动而言，想象是一个不可或缺的有机部分。我们
试图得到的辨析结果是：没有理论、没有理念、知
识缺乏、想象贫乏的所谓艺术实践，过去、现在和
将来都是低俗的、无趣的。
一个没有思想、没有主见者，是绝对无法想象
其有“资格”和“机会”成为一位艺术家的，至多只
能从事类似于制作“赝品”的劳务工作者。“分析时
代”有一个特点，即将整体分解、拆卸成为不同的
部件，这样更有利于方便制作和简单操作，然而，
分解和拆卸不是目的，组装成为一个创新的整体
方为目的和目标。艺术遗产是一个整体，艺术遗产
研究有助于将理论与实体回归于整体，因为艺术
本身的具体已然包括了艺术作品中的理念、观念。
诚如迈尔斯所说，艺术的想象最基本的要求是将
理论与具体的事物相结合，以达到这样的一种效
果：将一堆乱麻式的德国哲学与英国的经济学结
合在一起而井然有序。⑩这种艺术创作所具备的特
点，某种意义上说带有明显的艺术思维的特征，也
就是说，即不是像哲学那样的进行完全抽象的思
辨，也不是像经济学那样以基本的经济数据为原
则的计量，而是具备或培养具有这样的一种社会
学的想象——“刺激具有社会性的想象”輥輯訛。具体而
言，就是要具有一种艺术性（artistry）的分析式特
点，焦点在于分析社会科学也像分析艺术形式那
样，不使创造性的想象“落空”（empty）。輥輰訛
在西方的行为科学范畴，艺术理论中的想象
不仅是一种特殊的表达和表现方式，是培养艺术
创造能力的一种素质，同时也是具有想象力的理
论知识。輥輱訛就像西方艺术的知识树。但是，仿佛不同
的知识体系为不同的树一样，中国的艺术传统根
植于自己的土壤。对此，英国的艺术史家苏立文认
为：“中国的绘画传统与西方的不同，一种解释认
①陶家俊《思想认同的焦虑：旅行后殖民理论的对话与超越精神》，中国社会科学出版社，2008年，第 88页。
②Foucault，M.“Of Other Spaces”，Diacritics，16：1.（1986：Spring），p.22.
③唐译编著《图解说文解字》，企业管理出版社，2014年，第 294页。
④管锡华《尔雅》，中华书局，2014年，第 353—354页。
⑤赵奎《易经本义》，九州出版社，2015年，第 531页。
⑥《图说天下·国学书院系列》编委会编《诸子百家》，吉林出版集团有限责任公司，2009年，第 146页。
⑦季旭升编《古文观止》，中央编译出版社，2006年，第 113页。
⑧陈才俊主编《说文解字精粹》，海潮出版社，2014年，第 130页。
⑨Swedberg，R. The Art of Social Theory，Princeton and Oxford：Priceton University Press，2014，p.192.
⑩輥輯訛Mills，C.Wright. The Sociological Imagination，New York：Oxford University Press，1959，p.211、p.212.
輥輰訛March，James G.“Making Artists out of Pedants.”In Ralph Stogdill（ed.）The Process of Model-Building in the Behavioral Science，
New York：Norton.1970.p.65.
輥輱訛See Swedberg，R.The Art of Socail Theory，Princeton and Oxford：Priceton University Press，2014，p.188.
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为，绘画应该与八卦相应和，因为八卦是宇宙万物
的象征模式，因此，如果说山水画应当是一种象征
语言，那么它是画家用来表达一种超越时间和空
间范畴的通则性真理，而不是目之所及，在特定的
时间通过特定的视角可以见到的自然景观。”①这
样的评述是有道理的，由于不同的宇宙观，不同的
价值，不同的实践方式，会形成不同的知识和表述
体系。
当然，在同一个知识传统中，并不妨碍理解上、
观念上、阐释上“人言言殊”的情形。中国“书画同
源”的理论传统是大家都会谈到的，但在理解上却
有许多差异。在二者的关系问题上，不同语境的学
者，不同时代的学者，不同艺术领域的学者，都可
能从自己所在的立场、专业、角度去看待和评述
之，“中国书法与中国绘画无疑关系密切，但在不
同时代、不同的艺术水平那里，表现形式、作用机
制都不尽相同”②。有的学者认为“从早期绘画史开
始，绘画都是从书法中学习的方法。一种技巧在书
法中成熟以后，隔一段时间，人们才把它用在绘画
中”③。这样的评述，一看便知道是书法家的评述。
某种意义上说，中国书画是一体性的，宛若鸡与
蛋，孰先孰后，难以圆满。不过，有一点则是共识
的，不同角度的理解、阐释、争论等的最大助益是
启发。
二、专业知识之“树”
如果将“艺术”置于某一个专业、行业领域，人
们会发现，专业和行业仿佛一个个的门槛，既形成
独立的范畴，又作为专业“单位”与其他专业和行
业进行交流和沟通。特定的专业领域之所以有自
己独立的知识和技艺，是由于其涉及一套专门的
知识训练、行为规范以及相适应的管理体系，不是
任何“陌生人”可以任意闯入。如果要进入某一个
专业领域，就需要掌握专业知识，一些艺术门类还
需要掌握技术、技艺和技巧，因为不同的知识领域
都会在历史演进中形成独特的知识树。只是在相
同、相关、相应的专业范畴，其地位、作用才可能被
认可和接受。比如在考古学家那里，工匠的作用远
远高于占星学家，“由于工匠成功运用的知识对现
代自然科学的贡献不亚于有文化的占星术师、剖
肝占卜者和炼金术士的徒劳猜测。所以，考古学家
所观察到的工艺过程和产品可以和数学算板和莎
草纸外科抄本一样被看作科学史的真实证据”④。当
然，也会有人得出不同，甚至完全相反的结论，比
如天文学家必然不认可这样的判断，因为“占星
术”构成了人类早期对天象的观察、认识的重要方
式和手段。对于不同的“专业”，最端正的态度是尊
敬、尊重，并谦虚、谦和地了解和学习。对于那些诸
如做“行为艺术”的看不起从事“艺术理论”的，做
“理论”的反讥“动手”的没文化，皆不可取。
任何一门艺术，在漫长的历史演变中，都会形
成越来越多、越来越复杂的知识谱系，就像一树大
树，随着树龄的增长，叶茂枝繁，长成学科领域的
“专业知识之树”。人类遗产之于人类仿佛树之于
树的年轮。人类可以根据自身的需要对人类遗产
进行确定、记录和收藏。人类注重知识积累、传播
的理念和活动，早在图书馆、学校的历史中就已得
到彰显。
通常，知识与“专业”联系在一起。以建筑为
例，李军在《弗莱彻尔“建筑之树”图像渊源考》中，
对西方建筑专业、行业的“建筑之树”做过专门介
绍和分析。在弗莱彻尔父子的“建筑之树”中，树根
被分成了六枝，它们分别代表对建筑风格产生影
响的六个基本要素：地理、地质、气候、宗教、社会
和历史。在树干上，左右对称先分出两层枝杈：最
下面一层的花果上分别写着“秘鲁建筑”和“中国、
日本建筑”的字样。一些国家和地区的建筑被分置
于不同的“枝杈”、层次上的花果。每一个层次代表
不同的意义；不同层次之间表示所存在的相关性
和影响关系。⑤在所谓“建筑知识之树”的建构中，
建筑史上具有代表性的风格、样式都包容其中，制
约和影响建筑的诸如时间、空间、历史、观念、地
域、气候、地理、宗教、社会、样式等都被纳入检索。
在弗莱彻尔“建筑之树”图像中，树根、树干、枝叶、
花果配上标注的文字，再配合图像的逻辑来讲述
故事。这种结合图像与文字的设计使图像本身变
①〔英〕迈克尔·苏立文《中国艺术史》，徐坚译，上海人民出版社，2014年，第 113页。
②③邱振中《神居何所：从书法史到书法研究方法论》，中国人民大学出版社，2011年，第 69、第 34页。
④〔英〕戈登·柴尔德《历史的重建：考古材料的阐释》，方辉、方堃杨译，上海三联书店，2012年，第 221—222页。
⑤李军《弗莱彻尔“建筑之树”图像渊源考》，《穿越理论与历史：李军自选集》，上海人民出版社，2012年，第 151—157页。
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成了所欲讲述之逻辑的一个直观图示。除了六要
素外，“古典式”“哥特式”和“现代”三大建筑风格
都被囊收其中。这些不同地区、国家和历史的建筑
都在其中，形成了专业领域特殊的“知识树”。①
每一个阶段会呈现不同的风格，比如西方的
建筑表现方式巴洛克风格（Barock）是 17—18 世
纪在意大利文艺复兴建筑基础上发展起来的一种
建筑样式和装饰风格，其特点以椭圆形空间和强
烈的色彩来表现自由的思想和神圣的气氛。这是
一种在欧洲建筑思想的传统中所积累的特殊的、
矛盾的建筑风格：一方面表现出文艺复兴的自由
奔放的时代价值；另一方面，又强烈地烙印着中世
纪宗教的神圣和伟大的痕迹。它被认为是一种在
西方传统建筑历史上“一种经过升华的艺术，拥有
全新的维度，创造了一种表达情感的新的空间内
涵，这种内涵蕴藏着的因素会使它变得伟大。即使
在以往那些建筑风格肃穆静谧或被虔诚的想象力
束缚得更加狭隘的地方，也出现了巴洛克建筑。意
大利罗马的耶稣会教堂（ⅡGesù）是第一个巴洛克
式耶稣会教堂。作为一个教区的教堂，它的空间实
在太大了。后来在意大利和西班牙又出现了巴洛
克式教区主教堂和修道院以及修道院式教堂。而
在德意志南部，特别是在巴伐利亚和奥地利，包括
在一些人烟稀少的地区，那些巴洛克式建筑都具
有神奇的感染力。从这些建筑中可以看出，教堂变
成了上帝的礼堂，空间宽敞，色彩鲜艳，神圣高雅”②。
简言之，巴洛克建筑风格只能是在欧洲建筑思想
史上出现的，即“欧式建筑”。虽然，随着资本主义
和殖民主义的世界性播散，这种建筑风格会被带
到全世界，但归根结蒂，它是属于欧洲的思想、欧
洲的价值、欧洲的历史、欧洲的宗教在建筑风格和
专业技艺上的整合和体现。
中国的建筑完全走自己的道路。林徽因在谈
及中国与西方的建筑风格和体系时认为：
大凡一派美术都分有创造、试验、成
熟、抄袭、繁衍、堕落诸期，建筑也是一
样。初期作品创造力特强，含有试验性。
至试验成功，成绩满意，达尽善尽美程度，
则进到完全成熟期。成熟之后，必有相当
时期因承相袭，不敢，也不能，逾越已有
的则例；这期间常常是发生订定则例章
程的时候。再来便是琐节上增繁加富，以
避免单调，冀求变换，这便是美术活动越
出目标时。这时期始而繁衍，继则堕落，
失掉原始骨干精神，变成无意义的形式。
堕落之后，继起新样便是第二潮流的革
命元勋。第二潮流有鉴于已往作品的优
劣，再研究探讨第一代的精华所在，便是
考据学问之所以产生。③
任何一门艺术，其实都有自己创生时的独特
语境，都融汇了某个民族、族群、区域、环境等因
素，也都在借鉴的基础上形成了独特的风格。同
时，有些艺术的功能随着时间和语境的变迁，有些
成为遗物、遗产，享受着辉煌的荣耀。“以往建筑因
人类生活状态时刻推移，致实用方面发生问题以
后，仍然保留着它的纯粹美术的价值，是个不可否
认的事实。和埃及的金字塔、希腊的帕台农庙
（Parthenon）一样，北京的坛、庙、宫、殿，是会永远
继续着享受荣誉的，虽然它们本来实际的功用已
经完全不失掉。”④这些艺术遗产的荣耀是依靠什
么遗留下来，是依靠什么被广泛认可？笔者认为是
依靠一整套独特的艺术知识体系。只有建立独特
而完整的艺术知识体系，才可能在坚守其圭旨的
前提下，自主地吸纳外来艺术可资利用的部分。
建筑艺术有自己的“知识树”，其他艺术也一
样。“百花齐放”所以然也。知识是行为、是理念、是
积累、是实践。艺术之理论与行为宛若“知识”（作
为理念）与“知识”（作为行为），如何分离？
三、图像之“阐释无理”
阐释易，因为谁都在做阐释；阐释难，因为谁
都认为自己的阐释在理，故曰“阐释无理”。它除了
指诸如“过度的阐释”等表述现象外，还来自不同
的“知识谱系”的差异。比如“图像”，中国有自己的
①李军《弗莱彻尔“建筑之树”图像渊源考》，《穿越理论与历史：李军自选集》，上海人民出版社，2012年，第 166—167页。
②〔德〕阿尔弗雷德·韦伯《文化社会学视域中的文化史》，姚燕译，上海人民出版社，2006年，第 329—330页。
③④林徽因《林徽因谈建筑》，译林出版社，2015年，第 5、第 3页。
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表述，“河图洛书”有注有疏，有解有释，却无共识。
至于图像艺术，黄雅峰有过考释①：“图像”一词早
有使用，其基本意思如东汉王延寿《鲁灵光殿赋》
记载壁画内容为“图画天地，品类众生。杂物奇怪，
山海神灵”②，郦道元《水经注·济水》记述汉代祠堂
有“雕刻君臣官属龟龙麟凤之文，飞离走兽之像”③，
范晔《后汉书》中有“州中论功未及上，会竦病创
卒，张乔深痛惜之，乃刻石勒铭，图画其像”④。
西方的“图像”（image）则不同。“图像”，不仅
包括各种画像（素描、写生、水彩画、油画、版画、广
告画、宣传画和漫画），还包括雕塑、浮雕、摄影照
片、电影和电视画面、时装玩偶等工艺品、奖章和
纪念章上的画像等所有可视艺术品，甚至包括地
图和建筑在内。⑤就艺术范畴的“图像”历史来看，
“图像”一词是在文艺复兴时期开始使用，后来，随
着两次图像制作上的革命：一次是 15至 16世纪印
刷图像的出现，另一次是 19至 20世纪摄影图像的
出现，使得图像艺术史发生了重大的变化，让普通
民众可以看到大量的图像。⑥随着图像的表现方式
和影响力日益扩大，呈现了与文字并驾齐驱的趋
势，那些原来以文字证史的历史学家，也开始将图
像作为他们合法的研究领域和取证手段。⑦
诠释包括对某一类图像，或某一个代表性的图
像表述进行持续性的研究。在西方的艺术史上，以
宗教为背景的神圣对象一直是重要的“图像原型”，
比如“圣像”，即使没有人见过圣人本尊，或没有人
见过灵迹的显现，也不妨碍艺术家们前赴后继地绘
制各种各样的“圣像画”，特别在古典的艺术表现
中，“圣像画”一直占据着重要的位置。“圣像画”产
生于这样的形势下，早期的基督教艺术主要关注的
是大众的皈依，所以用图像来宣讲耶稣的生平事迹。
因为清晰性对于传教来说是非常重要的，所以完全
图像式的作品是最佳的方式。而且，这些图像是叙
事的（《圣经》里的故事），主题通常是来自历史（或
历史背景）。
图像在绘制圣像时，在原始的意义上具有教
化作用，也是交流教义的手段。教皇大格里高利
（Gregory the Great，约 540—604）曾经就这个主题
说过这样的一句话：“将画像放在教堂里，于是，不
能读书的人可以面壁而‘读’”⑧。几个世纪以来，这
句话一再被人们所引用。虽然，将神圣画像当作文
盲的圣经的观点一直受到批评，批评的理由是教
堂上的许多图像对普通民众来说还是太过复杂，
不能理解。而无论是圣像还是表达的教义，都可以
由牧师做出口头的解释，图像的作用只是提醒，以
强化口头传达的信息。⑨这里涉及不同艺术形式的
表述与呈现方式的特点问题，如教堂的“建筑艺
术”（包括神圣的寓意与风格）、师父牧师的口头布
道（宗教教义的直接传播与教授）、教堂音乐配以
管风琴的唱诗班演唱（颂扬神圣的事迹和旨意）、
教堂墙壁上、穹顶上的绘画与挂像（直观地，同时
又在潜移默化中教化信徒）。
然而，在进行“圣像”的艺术处理上，由于“圣
像”的神圣性和不朽性——所谓“不朽”，就是具有
超越时间的“永恒”。所以，不能简单地将神圣图像
作为一般世俗化的对象来处理。在时间上，它必须
保持与观众的距离。这也是艺术遗产在处理“神圣
性”时一个重要的技巧。当基督教的集体朝拜越来
越重要时，人们对图像或其他艺术作品便有了更
多的需求：“它不仅要加强基督教的教化，而且要
提供更能内省和冥想的焦点。仅仅通过对以前的
说教模式重新定位，艺术的冥想功能就实现了。艺
术家们首先要摒弃图像的叙事性，使主题‘无时间
性’”⑩。这样的变化，也使得圣像更加“艺术化”，它
不仅在基督教艺术史上具有特别的意义，也使得
对“圣像”的创作、理解和诠释更加复杂。
在西语语境中，image包含着“形象”“想象”的
意思。艺术创作充满了想象，这是共识的。在学术
研究中，西方的想象（想像）imagination是 image的
抽象化，而作为 image词的主干，其基本意思是图
①黄雅峰《汉画图像与艺术史学研究》，中国社会科学出版社，2012年，第 1页。
②［南朝梁］萧统编、李善注《文选》（卷十一·赋己·宫殿），上海古籍出版社，1986年，第 515—516页。
③［北魏］郦道元著、陈桥驿校正《水经注·校注·卷八·济水》，中华书局，2007年，第 216页。
④［南朝宋］范晔《后汉书》（南蛮西南夷列·邛都夷），中华书局，2007年，第 842页。
⑤⑥⑧⑨〔英〕彼得·伯克《图像证史》，杨豫译，北京大学出版社，2008年，第 3、第 12—13、第 61、第 61页。
⑦〔英〕柯律格《时代和图像与视觉性》，黄晓鹃译，北京大学出版社，2011年，第 1页。Ivan Gaskell History of Image. In Peter Burke
New Perspectives on Historical Writing，Cambridge，1991，pp.168-192.
⑩〔美〕约翰·基西克《理解艺术：5000年艺术大历史》，水平、朱军译，海南出版社，2003年，第 147页。
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像、影像、肖像，是一种具体的具象存在和呈现。更
进一步来说，是包含人为的雕塑和呈示行为，因此
有肖像、画像、雕像、塑像、图像、映像、影像、偶像
等这些具有形体的物像和有形体根据的表象。威
廉姆斯对 image有过专门的考述：image来自于拉
丁语 imago，依照本义，意思指具有物理特性的物
体、形体。英文在 13世纪时仍然延续此义。然而，
在随后演变的过程中，image逐渐产生了具有“幻
像”的意味和概念、观念等意思。这种演化趋向或
许与“模仿”“复制”（imitate）这一词根有关。虽然在
历史的演化中，不少词汇注入了相应的意义和意
思，但“复制”和“观念”一直是与之相关的词语，包
括 imagination、imaginary等。尽管 image的词义在
不断地扩大，从历史的轨迹看，其物理形体、形象
的意思直到 17世纪还基本保持其本义，但从 16
世纪开始，这个词就开始发生了越来越宽泛的指
喻。值得注意的是，到了 17世纪，image有了与文
字和口语表达中“形象”（figure）的指喻。①而在中
国，“形”的意思又不同。“形”除了形象的基本意思
外，还与“型”发生关联，甚至与“刑”通。比如《山海
经》中的“形天”有时写成“刑天”；《山海经·海外西
经》载：“形天与帝至此争神，帝断其首，葬于常羊
之山，乃以乳为目，以脐为口，操十戚以舞。”以此，
“形天”“刑天”有天道之义。②
“阐释无理”还有一层意思，指一俟艺术品脱
离艺术家之手，也就成为一个具有公共对象性质
的欣赏对象，不同人群、阶层、性别、个人都会有自
己的“期待视野”（horizon of expectation），这种“接受
美学”虽然是从文学理论的范畴中发展起来，其侧
重点在于最大限度地考虑“观众”（接受者）的权
利。正如伊格尔顿所说：“文本的意义并不存在于
它们本身，就如牙龈里的智齿，耐心等待着被拔
出。”③接受美学将文本的最大诠释权交给读者（受
众），这在很大程度上颠覆了传统的文学研究的根
本，即以作者和作品为核心的理论。这种关照读者
和受众的理论一经出现，就被延伸到不同的“接受”
范畴。艺术遗产的“被接受”也由此出发。
艺术的“被接受”必须满足接受者的社会化需
求。研究表明，大部分的工薪人士不喜欢抽象艺
术，喜欢此类艺术作品的多为“精英品位”。即便如
此，那些喜欢抽象艺术的人也偏向于其“装饰效果”。
而多数人喜欢风景画。④从接受的角度看，受众有
更为多样的差异。艺术社会学在分析艺术消费群
体时，倾向于用社会阶层作为评判的单位。法国社
会学家布迪厄发现，不同社会阶层的人们拥有不
同的趣味，比如，他以三首乐曲询问不同阶层者的
爱好。中上阶层受访者喜欢巴赫的《十二平均率弹
钢琴曲》，中产阶层选择葛希文的《蓝色狂想曲》，
工薪阶层喜爱的则是施特劳斯的《蓝色多瑙河》。
布迪厄的实践理论还通过“文化资本”的使用来进
行社会阶层的“区隔”。⑤对于精英阶层而言，“高雅
艺术就是权力！”⑥
结 语
艺术是一个包含着对特定时代的价值理解、
人群共同体的认同理念、专业学科上的学术理论
等羼入于具体的设计、创造和制作等的综合体。西
方历史上曾经有贵“动脑”而贱“动手”的艺术理论
肇始，中国古代又有“王—匠”（《考工记》）“脑体并
置”的先例。“传统”没有是与非，古今中外，只要可
以称之为艺术者，“理论与实践相结合”的表述，不
是提倡，不是鼓励，而是本来、本源。
①Williams，R. Key Words：A Vocabulary of Culture and Society，New York：Oxford University Press，1983，p.158.
②汪晓云《一“器”之下：“翠玉白菜”何以为“镇国宝”》，厦门大学出版社，2015年，第 159页。
③Terry Eagleton，Literary Theory：An Introduction，Minneapolis：University of Minnesota Press，1983，p.89.
④⑤⑥〔英〕维多利亚·D.亚历山大《艺术社会学》，章浩、沈杨译，江苏美术出版社，2009年，第 259、第 285—286、第 298页。
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